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HACIA UN MODELO DE RECEPCIÓN HISTÓRICA  
DEL TEATRO DE LOPE Y CALDERÓN A TRAVÉS DEL 
ESTUDIO DE SUS ADAPTACIONES CINEMATOGRÁFICAS 
Eugenia Mazur 
University of Cincinnati 
El tema central de esta disertación es el estudio de la recepción 
histórica del teatro de Félix Lope de Vega y de Pedro Calderón de la 
Barca a través del análisis de la representación de elementos de sub-
versión y ortodoxia en sus adaptaciones cinematográficas. Estas adap-
taciones, concretizaciones, del trabajo de estos dramaturgos, nos 
permiten estudiar la conexión que estos clásicos han establecido con 
colectividades a lo largo del tiempo. 
Es cualidad indiscutible de un trabajo artístico clásico, no solo su 
habilidad de revolucionar y avanzar, en el momento de su concep-
ción, la tradición artística de la cual es heredero, sino su capacidad de 
instalarse en ella y a través de dicha originalidad establecer su influen-
cia en trabajos posteriores. La marca de un clásico es su persistencia a 
través del tiempo, su vitalidad. 
Nuestra intención es estudiar la vitalidad del teatro del Siglo de 
Oro español y viene de un interés en primera instancia por la recep-
 
El presente trabajo constituye el primer capítulo de mi disertación doctoral, 
Subversión y ortodoxia en las adaptaciones cinematográficas de Lope de Vega y Calderón de la 
Barca. En el presente capítulo se intentan establecer los marcos teóricos necesarios 
para la formación de un modelo que ha de seguirse en el análisis de cada uno de 
estos filmes en los capítulos posteriores. 
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ción histórica del teatro de Lope y Calderón y en segunda por los 
procesos adaptativos que permiten a estas obras clásicas, trascender 
los límites de la puesta en escena. 
Las adaptaciones fílmicas de ambos autores son relativamente po-
cas, especialmente si consideramos la fecundidad de estos autores y el 
alto número de adaptaciones fílmicas que de otros dramaturgos de 
distintas nacionalidades se han realizado, Shakespeare más notable-
mente con más de 250 solo en el cine1. Duncan Wheeler, estudioso 
de la recepción contemporánea del teatro aurisecular, habla de la falta 
de una «genuina tradición del rodaje del drama nacional español»2. 
El criterio de inclusión de las obras tanto de Félix Lope de Vega 
como de Pedro Calderón de la Barca para esta tesis, es su cualidad de 
haber sido adaptadas y filmadas en lenguas romances como largome-
trajes para exhibición pública en cine. Estos criterios arrojan como 
resultado, hasta este momento, 18 películas que constituyen el cor-
pus fílmico de este trabajo, y que han sido organizados en «Tabla 1» 
y «Tabla 2», de acuerdo al autor de la obra adaptada. No descartamos 
que el número de películas incluidas crezca conforme avance esta 
investigación. 
 
Tabla 1.  
Adaptaciones de obras originales de Pedro Calderón de la Barca 
 
Adaptación Obra adap-
tada 
Dirección Lugar de pro-
ducción y año 
de estreno 
El alcalde de 
Zalamea 
El alcalde de 
Zalamea 
Adrià Gual / 
Juan Solà 
Mestres 
España, 1914 
La dama 
duende 
La dama duende Luis Saslavsky Argentina, 1945 
El alcalde de 
Zalamea 
El alcalde de 
Zalamea 
José G. Maesso España, 1953 
 
1 <Absoluteshakespeare.com>. 
2 Wheeler, 2012, p. 136. 
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El príncipe 
encadenado 
Mémoire des 
apparences / La 
vie est un sogne  
Luis Lucía España, 1960 
La leyenda del 
alcalde de 
Zalamea3 
El alcalde de 
Zalamea 
Mario Camus España-Italia, 1973 
La vida es 
sueño 
La vida es sueño Raoul Ruiz Francia, 1986 
Éxtasis La vida es sueño Mariano Ba-
rroso 
España, 1996 
Niño Nadie La vida es sueño  José Luis Bo-
rau 
España, 1996 

Tabla 2. 
Adaptaciones de obras originales de Lope de Vega 
Adaptación Obra adap-
tada 
Dirección Lugar de pro-
ducción y año de 
estreno 
Aventura Peribáñez y el 
comendador de 
Ocaña 
Jerónimo 
Mihura 
España, 1944 
La viuda 
celosa 
La viuda valen-
ciana 
Fernando 
Cortés 
México, 1945  
Fuenteovejuna Fuenteovejuna Antonio Ro-
mán 
España,1947 
La moza de 
cántaro 
La moza de 
cántaro 
Florián Rey España, 1953 
Los cien caba-
lleros / I 
Cento Cava-
Las famosas 
asturianas 
Vittorio Cot-
tafavi 
Italia-España-
Alemania, 1964 
 
3 Esta película es una adaptación de dos versiones de El Alcalde de Zalamea, la de 
Lope de Vega y la de Calderón de la Barca. 
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lieri 
Los ángeles 
exterminados 
/ Les anges 
exterminés 
Peribáñez y el 
comendador de 
Ocaña 
Michel Mitra-
ni José Berga-
mín 
Francia, 1968 
Fuenteovejuna Fuenteovejuna Juan Guerrero 
Zamora 
España-Italia, 1972 
El mejor 
alcalde, el rey 
El mejor alcalde, 
el rey 
Rafael Gil España-Italia, 1974 
El perro del 
hortelano  
El perro del 
hortelano 
Pilar Miró España, 1996 
La dama boba La dama boba Manuel Iborra España, 2006 
 
La posibilidad de crear un modelo de recepción histórica a través 
del estudio de la adaptación cinematográfica presenta problemas es-
pecíficos que se expresan en tres apartados: Hablamos primero de un 
modelo que se basa en el estudio de una segunda obra, la adaptación, 
para valorar la recepción e influencia de un primer trabajo por lo que 
es necesario considerar planteamientos teóricos sobre la adaptación. 
En segunda instancia, en este estudio se evalúan las adaptaciones de 
teatro de Lope y de Calderón al cine, por lo que es importante anali-
zar las posibilidades de traducción del lenguaje teatral al fílmico, con-
siderando la semiótica del teatro, en particular el teatro de Lope y de 
Calderón. Por último, para esta disertación es de vital importancia 
entrar de lleno en el proceso de recepción histórica en el cual se 
insertan estas obras, centrándonos en los elementos de subversión u 
ortodoxia que en ellas son reconocidos, creando una clasificación 
divisoria de estos rasgos.  
1. La adaptación como objeto de estudio 
Es nuestra prioridad dejar claro que es imposible usar una adapta-
ción de un trabajo artístico simplemente como una obra secundaria 
al trabajo adaptado, esto sería negar que la adaptación es, en sí mis-
ma, un trabajo nuevo y conferirle una dimensión de copia. La adap-
tación es un trabajo original, «repetición sin replicación»4 que merece 
la misma consideración crítica que el trabajo adaptado. 
 
4 Hutcheon, 2006, p. 7. 
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Sin embargo, es importante establecer la relación que necesaria-
mente tiene la adaptación cinematográfica con una obra que aparece 
en la escena muchos siglos atrás. Al reconocerse a sí misma como 
«basada en», o «inspirada en» un original de Lope de Vega/Calderón 
de la Barca, toda adaptación se convierte en una interpretación de la 
obra origen, una ‘concretización’, según la propuesta del estructura-
lista checo Felix Vodika quien utiliza el término concretización para 
decir que «designará la reflexión de un trabajo en la conciencia de 
aquellos para quienes es un objeto estético»5. Utilizamos la designa-
ción de Vodika para enfocarnos en dos tipos de concretizaciones 
específicas: la del adaptador y la de la crítica.  
En cuanto a la adaptación, proponemos aquí que sea aceptada 
como una concretización de la obra origen, en este caso en su cuali-
dad de concretización transmediada del teatro al cine. Su validez es 
indiscutible como interpretación del adaptador o adaptadores, to-
mando en cuenta que en el cine la autoría de la obra artística tiene 
una alta complejidad debido al número de participantes en su realiza-
ción. Dentro de la crítica, aquí participan no solo los trabajos que 
son definidos como críticos sino que incluyen una postura crítica, 
como las reseñas, artículos teóricos, fichas cinematográficas, entrevis-
tas etc. Podemos agregar, como dice Felix Vodika, que «porque este 
ensamblaje se relaciona a ambos, la evaluación del trabajo y las nor-
mas del período, lo llamaremos contexto»6 y en este contexto encon-
tramos las la posibilidad de identificar las normas estéticas de un pe-
ríodo determinado. 
Una concretización permite que se regenere un trabajo literario. 
Mientras el trabajo es reproducido en su totalidad, su vitalidad es 
limitada, es cuando existe una adaptación por autores nuevos que 
podemos hablar de que el trabajo es considerado vigente y hay un 
sentido de apropiación del trabajo por parte de una comunidad in-
terpretativa. 
Al hablar de la adaptación de un clásico, ya desde el comienzo de 
la interpretación del adaptador de la obra original, se parte de una 
interpretación colectiva, una generalidad que puede variar con el 
paso de los años, pero de la cual es imposible escapar del todo. Esto 
es cierto también para el público receptor de la obra adaptada, éste 
 
5 Vodika, 1982, p. 110.  
6 Vodika, 1982, p. 110-112. 
102 EUGENIA MAZUR 
 
espera algo más o menos específico de la adaptación, el espíritu de la 
obra que recuerda lo que Walter Benjamin llamó aura7. En palabras 
de Thomas Elsaesser, «cuando se adapta un clásico, sabemos que 
estamos construyendo sobre una audiencia preconstruida o seleccio-
nada»8. El espectador compara la obra adaptada y la adaptación esta-
bleciendo conexiones intertextuales. 
Esta expectativa, de encontrar en la adaptación ciertas característi-
cas del trabajo adaptado, es lo que en los inicios del cine dio origen 
al concepto de ‘fidelidad’ como condicionante de la adaptación. Este 
intento de fidelidad se centra en dos aspectos principales que Dudley 
Andrew llama la letra y el espíritu9, en referencia a los aspectos tan-
gibles y los que no lo son dentro de la obra original. Dentro de la 
letra encontramos, en cierta forma aspectos más fácilmente replica-
bles como el período histórico-social asociado a la obra origen y su 
contexto, personajes y, sobre todo, diálogo. Por otro lado, el conflic-
to principal estriba en el intento de reproducir el ‘espíritu’ de la obra 
sus «tonos, valores, imagen y ritmo… lo cual se ha argumentado que 
involucra un remplazo sistemático de significados verbales»10. Para 
liberarnos de la trampa de la ‘fidelidad’ en este estudio, podemos 
argumentar lo que Linda Hutcheon nos dice acerca de la adaptación, 
parte del «placer de la adaptación es el confort de lo ritual combinado 
con la intriga de la sorpresa»11, es decir que el espíritu de la obra no 
necesariamente desaparece al violar la fidelidad del original, sino que 
lo que hace atractivo el adaptar un trabajo clásico son las sorpresas 
que se introducen en la adaptación. Aún más, Robert Stam introdu-
ce la influencia del post-estructuralismo en la teoría de la adaptación 
al hablar de la deconstrucción de Derridá como 
capaz de desmantelar la jerarquía del original y copia […] bajo esta pers-
pectiva el prestigio aureático del original no va contra la copia […] sino 
que es creado por la copia, sin la cual la idea de la originalidad no tiene 
significado…12 
 
7 Ver Benjamin, 2010. 
8Elsaesser, 1994, p. 99. 
9 Andrew, 2009, p. 375. 
10 Andrew, 2009, p. 376 
11 Hutcheon, 2006, p. 4. 
12 Stam, 1997, p. 8. 
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 Lo anterior abre nuestro modelo a una ruta de dos vías en las que 
las adaptaciones y su obra origen sostienen un diálogo histórico en 
un proceso de intertextualidad, analizaremos la adaptación respetan-
do su condición de obra original. Es en ese proceso mismo de adap-
tación donde podemos apreciar las características que de la obra 
adaptada permanecen por considerarse de valor en el momento y 
situación en que fueron adaptadas. Lo anterior justifica que el estudio 
de la adaptación sea base de un análisis de la recepción histórica de 
un trabajo origen. 
El concepto de fidelidad, es prevalente como la regla de oro en 
las adaptaciones más tempranas de este teatro, desde ellas podremos 
trazar, a lo largo del tiempo, un cambio en la actitud de los realiza-
dores hacia las obras origen, que reflejan, tanto los cambios en la 
teoría de la adaptación a nivel universal, como actitudes socio-
políticas hacia las obras origen y los contextos histórico-sociales a los 
que se han asociado. La obra se recrea a sí misma, en palabras de 
Robert Stam, «en un intertexto infinitamente permutante visto entre 
rendijas de interpretación cambiante»13. 
2. Transmediación del teatro al cine 
Hemos mencionado la importancia de considerar las dificultades 
específicas en un estudio de adaptación del teatro al cine. Primero 
nos interesa establecer una hermenéutica de aproximación a los tex-
tos originales de Lope y de Calderón. Sería ideal para este trabajo un 
estudio de teatro que comprendiera tres esferas: texto dramático, 
representación y la recepción en el momento de la creación de estas 
obras. Sin embargo, salvo escasas fuentes de crítica coetánea a la apa-
rición de estas obras, el texto es nuestro principal instrumento de 
estudio, y para hacer una aproximación al estudio del teatro más 
completa a partir del mismo, es necesario incluir un análisis sobre la 
relación entre el texto y la representación. Siguiendo una propuesta 
para una semiótica del teatro integral, Patrice Pavis propone tres 
tipos de estudios de teatro que nos interesan para este trabajo: 
 
 
13 Stam, 1997, p. 15. 
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1. Crítica Interpretativa y revisión de la representación: seleccionan de 
la representación y el texto ciertas indicaciones… para construir signifi-
cados totales14. 
2. Historia del teatro: El estudio de condiciones externas prevalentes 
en la génesis del trabajo. 
3. Dramaturgia: En cuyo sentido contemporáneo pregunta como y de 
acuerdo a cual temporalidad los materiales en la trama son dispuestos en 
el texto y el espacio teatral15. 
 
Intentaremos, pues, intersectar la semiótica y la dramaturgia, co-
mo herramientas complementarias, al establecer su relación con su 
adaptación cinematográfica. La adaptación de obras teatrales como las 
que nos ocupan al cine, presenta retos que pueden configurarse en 
dos esferas: una de estética y otra de índole histórico-social, ambas 
dependientes de las características de los dos medios a los que hace-
mos referencia.  
En primer lugar existen semejanzas importantes entre ambos me-
dios. Linda Hutcheon habla de cómo el teatro y el cine son medios 
que “muestran” la acción, en oposición a la narrativa, que la “cuen-
ta”, el contar requiere del espectador «un trabajo conceptual, mien-
tras que al mostrar, el medio requiere de habilidades de decodifica-
ción preceptiva»16. Tanto en el teatro como en el cine, la imagen es 
percibida en primer término y le espectador va asignando significa-
dos en lo que Kamilla Elliot llama «relaciones recíprocas entre imagi-
nación mental y verbalización mental»17. Ambos medios son presen-
tados en una experiencia de recepción colectiva, las reacciones de 
este colectivo se retroalimentan unas a otras, al ver, oír y experimen-
tar lo que se muestra al mismo tiempo. El teatro aurisecular, además, 
comparte con el cine de los siglos xx y xxi, una verdadera forma de 
expresión masiva, que el teatro como género artístico ha perdido 
gradualmente18. 
 
14 Debemos aclarar que buscamos construir las etapas de la semiosis, no hacer un 
análisis minucioso de signos individuales que sea inútil. Para ello es importante
acercarnos a los códigos teatrales, deacuerdo a las convenciones más aceptadas. Ver 
Pavis, 1982, pp. 33-34. 
15 Pavis, 1982, pp. 26-27. 
16 Hutcheon, 2006, p.130. 
17 Elliot, en Hutcheon, 2006, p. 130.  
18 Con respecto al carácter masivo del teatro del Siglo de Oro ver Maravall, 
1990.  
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Sin embargo, hay diferencias de relevancia a considerar. Ya en la 
Escuela crítica conocida como Círculo de Praga, en la década de 
1930, el teórico checo Jan Mukaovský hablaba de dos aspectos fun-
damentalmente diferentes entre el cine y el teatro: el espacio y el 
manejo del tiempo19. El espacio fílmico se define por el plano, que 
permite una gran plasticidad del espacio guiando los ejes visuales del 
espectador. Para nuestro estudio, el plano es de importancia vital 
porque consiste en la herramienta más importante del director fílmi-
co como narrador de la historia, al privilegiar elementos de la misma 
que obligan al espectador a enfocar la atención en signos específicos, 
mientras que el teatro presenta las limitaciones espaciales obvias de la 
puesta en escena en vivo. Para Mukaovský, la articulación de los 
planos y del otro gran recurso fílmico que es la toma, permite en-
samblar estos signos parciales del espacio, y desde el punto de vista 
semiótico, los planos de la película articulan al espacio de la misma 
forma que las palabras lo hacen en una frase20. Tanto planos como 
tomas, nos proveen de oportunidades de significación sobre cada una 
de las adaptaciones, nos informan de los elementos de la historia que 
son privilegiados, «toma muy poco para un contexto el cambiar co-
mo una historia es recibida» dice Linda Hutcheon21. Así mismo, la 
temporalidad fílmica tiene una flexibilidad en el espacio fílmico dis-
tinta al teatro, ya que el cine tiene una gran libertad para resumir la 
acción y establecer una separación entre el tiempo y la acción. Con 
esta flexibilidad, el cine da prioridad a la sucesión y no a la causalidad 
como en el caso del teatro22, permitiendo más fácilmente focalizar 
ciertos aspectos de la obra. La edición se convierte en guía del espec-
tador. En el caso de estas obras, se puede dar así, por ejemplo, privi-
legio o desventaja a escenas consideradas como subversivas a través 
de recursos cinematográficos, sin intervenir en los aspectos más iden-
tificables de la obra como el diálogo o la caracterización de los per-
sonajes. 
Establecemos que un modelo que estudie la adaptación del teatro 
al cine necesita contemplar estas diferencias. Conforme nuestro tra-
bajo se desarrolle, incorporaremos a nuestro modelo la progresión 
que el cine ha tenido como forma artística y tecnológica y en su rol 
 
19 Mukaovský, 2000. 
20 Mukaovský, 2000, pp. 322-364. 
21 Hutcheon, 2006, p. 42. 
22 Cardullo, 2012, p. 9. 
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social y político y la influencia de esta evolución en cada uno de los 
filmes que componen esta investigación. 
3. Recepción histórica del teatro de Lope y de Calderón
Tanto el teatro de Lope de Vega como el de Calderón de la Barca 
presentan características que han sido determinadas por los críticos 
alternativamente de subversión o de ortodoxia. Teresa Kirschner 
habla de cómo «a menudo la crítica (y en particular la de habla ingle-
sa) ha juzgado la comedia española con una óptica moralista que ha 
creado un “prejuicio” ideológico de índole conservador»23, y hasta se 
ha sugerido que el teatro de estos dramaturgos fue utilizado como 
instrumento de control del estado24, muy notablemente en los escri-
tos de Maravall sobre teatro Barroco donde el crítico nos dice que 
«El teatro español trata de imponer […] un sistema de poder…»25. 
Por otro lado, estudios críticos más recientes como el que realiza 
Melveena McKendrick en Playing the King afirman que «Lejos de ser 
monolítico, el teatro español es plurivalente y uno que sugiere […] 
lecturas subversivas»26. 
Para propósitos de este estudio, hemos dividido tres categorías en 
las que participan los diferentes conflictos planteados en estas obras, y 
en las que se plantean relaciones entre el individuo y la autoridad: 
1. Elementos del orden social, que incluyen cuestiones de género 
y rango social. 
2. Elementos del orden político, que se refieren a la relación de 
autoridad política e institucional. 
3. Elementos del orden filosófico-moral, que atañen a cuestiones 
espirituales o metafísicas. 
Muchas de las valoraciones críticas del planteamiento de estas re-
laciones entre individuo y autoridad en el teatro de Lope y Calderón 
están atadas a condiciones sociales y artísticas del período histórico en 
el que aparecen. 
Lo anterior se explica por el carácter sígnico de la obra artística, 
designado por Mukaovský27, y que hace alusión al rol del receptor 
 
23 Kirschner, 1990, p. 11. 
24 Ruiz, 1991, p. 1. 
25 Maravall, 1990, p. 18. 
26 McKendrick, 2000, p. 2. 
27 Mukaovský, 2000 
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en la obra de arte. Esta idea se expande en la teoría de la recepción, 
que asume que cualquiera, además del autor o creador, que experi-
menta el trabajo artístico, «contribuye al significado y como se perci-
be un trabajo artístico»28.  
Hans Jauss nos habla de como la coherencia de la literatura como 
un evento es mediada principalmente en el horizonte de expectativas 
de los receptores contemporáneos y posteriores a la época del trabajo 
literario29. De aquí deducimos que la labor del crítico estará condi-
cionada por concretizaciones previas, al igual que por la crítica que le 
es contemporánea.  
Con estas consideraciones, concluimos que los aspectos teóricos 
más importantes que se incorporan en la construcción de nuestro 
modelo de estudio nos permiten una apreciación más completa sobre 
cómo la recepción del teatro de Lope y de Calderón condiciona estas 
adaptaciones a un medio específico como el cine y los resumimos en 
los siguientes apartados: 
1. Reconocemos a la obra teatral de Lope y de Calderón como 
un signo individual que no es inamovible y está sujeto a cambios 
desde su creación. 
2. Utilizando la teoría de la semiótica del teatro de Pavis interpre-
taremos a dicha obra como un sistema interno semiótico objeto de la 
unión interdependiente de un sistema de plural de signos y un siste-
ma semántico sujeto a discurso, al que analizaremos a través de tres 
acercamientos: 
a) Análisis del texto dramático. 
b) Revisión de la crítica. 
c) Localización de la obra en la historia del teatro y la historia ge-
neral. 
3. Estudiamos la adaptación cinematográfica con las siguientes 
consideraciones: 
a) La adaptación cinematográfica como un hecho creativo origi-
nal, pero ligada necesariamente a la obra adaptada, analizando la re-
petición y diferencia. 
b) Valoraremos las soluciones estéticas a la traducción del lenguaje 
teatral y fílmico para privilegiar los aspectos de subversión u orto-
 
28 Fortier, 1997, p. 132 
29 Jauss, 1982. 
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doxia que se asocian a la obra origen en el momento histórico de la 
adaptación. 
c) Por último, realizaremos un análisis de la recepción de la obra 
origen en el momento histórico de la adaptación, así como de la 
adaptación a través de revisión de la crítica especializada. 
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